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seinen Lieblingsgedanken einer musikalischen Landschaftspflege heute noch in
Verdffentlichungen und Tagungen verwirklicht.

So liegt ein reiches, geriitteltes MaB an Arbeit, aber auch an Erfolgen hinter diesem
Gelehrtenleben. Die kérperliche und geistige Frische, die der Jubilar sich bis heute
bewahrt hat, lassen uns mit unseren Gliickwiinschen die berechtigte Hoffnung ver-
binden, daB ihm noch manches Jahr ungebrochener Schaffensfreude zum Wohl un-
serer Wissenschaft geschenkt werden mége.

Die Bedeutung der Instrumentalmusik am Fiirstbischdflichen Hofe
zu Olomouc (Olmiitz) i Kromeriz (Kremsier)
VON ERNST HERMANN MEYER, BERLIN

Die Instrumentalmusik der zweiten Hailfte des 17. Jahrhunderts ist von der Musik-
forschung bisher ziemlich stiefmiitterlich behandelt worden. GroBe Leistungen und
bedeutende Materialien auf diesem Gebiet aus dem damaligen Deutschland, Italien,
England, Frankreich, Holland und anderen Lindern sind vielfach unbearbeitet, und
einige Komponisten von Rang sind kaum dem Namen nach bekannt. Das Lebens-
werk selbst namhafter Meister der Instrumentalmusik aber, wie Johann Rosen-
miiller, David Pohle, Johann Heinrich Schmeltzer, Giovanni Battista Vitali, Massi-
miliano Neri, Giovanni Legrenzi, Maurizio Cazzati, Mathew Locke, John Jenkins,
Marin Marais, Carolus Hacquart, um nur einige zu nennen, ist nur zum geringen
Teil oder iiberhaupt noch nicht dargestellt, ausgeschdpft oder unserer Praxis zu-
géinglich gemacht, obgleich ihre Arbeiten von betrichtlichem musikhistorischem
Interesse sind und sich unter ihnen wahre Perlen alter Musik finden.

Innerhalb dieses allgemein ungeniigend behandelten Gebietes gibt es nun wieder
einige Komplexe, die infolge von Unterschitzung und Vernachldssigung in be-
sonderem MaBe im Schatten der Musikforschung stehen; zu ihnen gehért die
mahrisch-tschechische Instrumentalmusik, die sich hauptsichlich um den Hof von
Kremsier! (Kromériz) gruppierte.

Die Instrumentalmusik am Hofe zu Kremsier stellt in der Tat eine der interes-
santesten und glanzvollsten Perioden der ganzen europiischen Musikgeschichte vor
Bach und Hindel dar. Es handelt sich um eine reichhaltige und musikhistorisch
ergiebige Schaffensperiode, deren Hochbliite in die zweite Halfte des 17.Jahr-
hunderts fillt, genauer gesagt, in die Zeit des Episkopats des Fiirstbischofs Karl
Liechtenstein-Kastelkorn zu Olmiitz (Mahren) von 1664 bis 1695. Dieser Fiirst
hatte das SchloB Kremsier neu aufgebaut, das ihm wihrend seiner ganzen Resi-
denzzeit als Lieblingsaufenthalt diente. Der musikliebende und gebildete Bischof
setzte seinen Ehrgeiz daran, eine fiir die damalige Zeit sehr grofe und hochquali-
fizierte Kapelle zu unterhalten. Vor allem aber sorgte er fiir ein intensives kompo-

1 Der Verf. war so liebenswiirdig, auf Bitten der Schriftleitung die Verwendung der hier nur als historisch
zu verstehenden deutschen Ortsnamen zu gestatten. Dadurch soll weder der tschechische (miahrische) Charakter
dieser Orte in Frage gestellt noch iiberhaupt ein sog. ,Politikum” beriihrt werden.
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sitorisches Schaffen der bei ihm beschaftigten Musiker; dariiber hinaus bestellte
er eine groBe Anzahl von Werken bei Meistern vom Wiener Hof und anderen
musikalischen Schaffenszentren seiner Epoche. Uber die Musik, die am Hofe
von Kremsier geschaffen und betricben wurde, sind wir durch archivalische
Nachrichten gut unterrichtet, insbesondere aber sind wir in der gliicklichen Lage,
daB ein groBer Teil der Musikalien komplett und in ausgezeichnetem Zustand auf
uns gekommen ist; ein Prozentsatz der Materialien wurde allerdings in den Jahren
1940—1944 aus der Bibliothek entwendet. Die Bibliothek des St. Mauritius-Archivs
und Kollegiatskapitels in Kremsier bewahrt einen grofen Teil der erhaltenen Werke
in Stimmen; diese sind vorziiglich katalogisiert, was die Musikwissenschaft in
erster Linie der Arbeit des Archivars Antonin Breitenbacher (Kremsier) und des
inzwischen verstorbenen Paters Emil Trolda (Prag) verdankt. AuBerdem ist ein
groBerer Teil der in Kremsier aufbewahrten Stiicke in den Jahren nach dem ersten
Weltkrieg von Trolda in Prag sowie neuerdings von Jan Veclar in Kremsier im
Avuftrag der tschechoslowakischen Behorden und von Paul Nettl im Auftrag des
Archivs der ,Denkmiler der Tonkunst in Osterreich” in Wien spartiert worden.
Uber das zur Debatte stehende Schaffensgebiet ist bisher vor Jahren von einigen
osterreichischen und deutschen Musikwissenschaftlern gearbeitet worden, und zwar
in erster Linie von Guido Adler in seinen Studien zur Gesdiidite der Wiener
Meflkomposition (Beihefte DTO IV, 1916) sowie im Vorwort zu seiner Denk-
miler-Ausgabe der Biberschen Sonaten (DTO V, 2), von Paul Nettl in einer ganzen
Reihe wichtiger kleinerer Arbeiten und in seiner Studie Die Wiener Tanzkompo-
sition in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts (Beihefte DTO 1X, 1921), von
Fritz Hogler in seiner Dissertation iiber die Kirchensonate in Kremsier (Wien 1926),
ferner von Christian D’Elvert, Geschidite der Musik in Mdihren und Osterreichisch-
Schlesien (Briinn 1873), sowie von Oswald Koller (der selbst Professor an der Real-
schule in Kremsier war) und einigen anderen in kiirzeren Spezialarbeiten. Eine
grundsitzliche Erforschung und Darstellung der in Kremsier aufbewahrten Schitze
wird nach Vladimir Helferts Studie iiber Musikbarock auf béhmischen Schldssern
nunmehr von Ladislav Vachulka in Prag, dem ich wertvolle Hilfe bei meinen Ar-
beiten iiber Kremsier verdanke, sowie von Dr. Racek in Briinn und anderen tsche-
chischen Wissenschaftlern vorgenommen. Wichtige Forschungsarbeit auf diesem
Gebiet wird zur Zeit von L. Buzga, Prag, geleistet, dem ich auch einige Hinweise,
mein Thema betreffend, verdanke. Auch ist bereits einiges aus diesem Schaffen in
neuesten tschechoslowakischen Neudrucken und Schallplattenaufnahmen (Supra-
phon, Musicae Bohemicae Anthologia) zuganglich.

Dennoch sind von der deutschen Musikwissenschaft bisher weder die genannten
Arbeiten beriicksichtigt, noch ist die grofe Bedeutung der Musik in Kremsier iiber-
haupt auflerhalb der Tschechoslowakei und auBerhalb Wiens wirklich erkannt
worden. Das zeigt u. a. die Tatsache, da weder in einschldgigen musikgeschicht-
lichen Werken noch in neueren Zeitschriftenartikeln in deutscher Sprache sehr viel
von Kremsier die Rede ist. Dabei ist die Bedeutung dieser Musik in mehrfacher
Hinsicht als betrichtlich und auch fir die Entwicklung der deutschen Musik als
wichtig anzusehen. Hier soll nun der Versuch gemacht werden, einen Beitrag zur
Deutung und musikhistorischen Wertung dieser Musik zu liefern.
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Das Archiv zu Kremsier enthilt zunichst eine bedeutende Anzahl von bekannten
und unbekannten kirchlichen Vokalwerken, hauptsichlich aus dem 16. bis 18. Jahr-
hundert, u. a. von Gluck, Haydn und Cherubini, unter denen vieles Bemerkenswerte
zu finden wire: und zwar 290 Messen von den verschiedensten Meistern, 322
Offertorien, 124 Vespern, 86 Litaneien, 92 ,Salve Regina“-, , Alma Redemptoris“-,
~Ave Regina“- und ,Regina Coeli”*-Kompositionen, 11 Hymnen, 10 Tedeums-
Vertonungen, 21 Responsorien (pro Matutino in Coena Domini, feria sexta et
Sabatho) und , Miserere”, 28 Requiems u. a. Doch sollen sich meine Ausfithrungen
auf die Instrumentalmusik beschridnken, die zweifellos unser besonderes Interesse
beansprucht. Die Archive enthalten weit iiber 700 Instrumentalwerke verschiedener
Autoren aus dem 17.Jahrhundert, darunter solche von erheblicher Ausdehnung,
z. B. unter den Suiten und Serenaden, die in grofer Anzahl erhalten sind. Es gibt
eine Reihe von Druckwerken von Albertino, Aufschnaiter, Biber, Corelli, J. Ph.
Krieger, J. H. Schmeltzer, P. A. Ziani u. a., doch sind weitaus die meisten Stiicke
handschriftlich auf uns gekommen. Etwa die Halfte der Instrumentalkompositionen
sind mehrstimmige Sonaten (in der Bedeutung als freie Instrumentalformen des
17. Jahrhunderts), die andere Hilfte umfaBt Suiten von Tanzsitzen oder Cha-
rakterstiicken aller Art, Einlagen in Maskenspielen, u. a. mit den Bezeichnungen
Balli, Balletti, Serenate, Arie oder ebenfalls Sonate (in der Bedeutung als Suiten
mit oder ohne den ausdriicklichen Zusatz ,da camera”). So liegt ein besonderer
Schwerpunkt des Archivmaterials in Kremsier schon rein zahlenmifig auf der
Instrumentalmusik.

Die besondere Bedeutung des Instrumentalschaffens in Kremsier ist eine fiinffache.

1. ist die Verwendung und Kombination der Instrumente von einer iiberraschenden
Subtilitat und Vielfalt;

2. wird wihrend der in Frage kommenden Periode mit fiir die damalige Zeit unge-
wohnlich groBen orchestralen Zusammenstellungen gearbeitet;

3. enthiillt ein genaueres Studium dieser Musik die betrichtliche Bedeutung natio-
nal-volkstiimlicher béhmischer und mihrischer — also slawischer — Elemente;

4. kdnnen wir bei einer ganzen Reihe der iiberkommenen und dem lokalen Musik-
trieb entstammenden Werke von sehr beachtlichen kiinstlerischen Leistungen
sprechen;

5. hat diese ganze Produktion in mehrfacher Hinsicht die Klassik des 18. Jahrhun-
derts bedeutsam mitvorbereiten helfen.

Die ,Cousignatio instrumentorum” im Inventar der Hofmusik zu Lebzeiten des
Fiirstbischofs von Liechtenstein verzeichnet:

Violini seu fides . . . . . . . . . .12  Coruetti 3
Violini Piculi . . . . . . . . . . . 2 Cornetti muti 4
Violae di Brazzio . . . . . . . . .11  Flautae in futrali 4
Viola fagotto . . . . . . . . . . . 1 Fagotto 1
Violae d’amour 2 Flauto Bassetl . 1
Bassetl . 2  Stromento d’Ala . 1
Violone . . . 3 Schalamai 3
Viola di Gamba 2  Hautboe ex B . 2
Fidiculae Schalamarum 3  Flauto ex B 2
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Zusammen ergeben die beiden Instrumentalgruppen 38 Streichinstrumente und 20
Blasinstrumente sowie je neun verschiedene Instrumententypen, einige einschliefi-
lich Familien. Aus den vorhandenen Musikalien selbst erweist sich ferner, daf noch
weitere Instrumente im Gebrauch waren bzw. ausdriicklich genannt werden, nimlich
Violino piffaro oder ,Scialmeygeige”, Violetta, Violoncello, Violino Tenore, Post-
viole, Oktav- und Quartviolone unter Streichern; Tromba (Diskant, Alt, Tenor
und BaB), Tromba brevis, Trombetta, Clarino, Tuba campestris, Quartuba, Corno
da caccia, Cornettino, Trombone, Piffaro unter Blechinstrumenten bzw. solchen
mit blechdhnlichem Klang: Flauti aller Hohenlagen und Gré8enordnungen, flauto
traverso unter eigentlichen Holzblasinstrumenten, tamburo, tamburino, tympano
unter Schlaginstrumenten und Theorbe und Cembalo (zuziiglich natiirlich der
Orgel), die sehr oft als GeneralbaBinstrumente in Erscheinung treten. Das sind

zusammen etwa 40 verschiedene Namen. Eine Reihe von Instrumenten bedarf
einer besonderen Erklirung.

Die Tenorviolinen, Viole da braccio, Violoncelli und Violini piccoli gehdren bekanntlich
zur Familie der Violinen. Gelegentlich werden in den Kremsierer Stiicken auch Bratschen,
Celli und andere Instrumente dieser Familie mit den eigentlichen Geigen unter dem Sam-
melbegriff ,Violini“ zusammengefaBt — Violini schlieBen in solchen Fillen also auch tie-
fere, im Alt-, Tenor- oder Bafschliissel geschriebene Instrumente ein. Andererseits werden
aber auch die Violinen in den Sammelbegriff der Armgeigen (Viole da braccio) miteinbezo-
gen, also als Sopran- oder auch Diskantbratschen. Unter der ,Viola da braccio basso®,
notiert im BaBschliissel, hat man sich nicht ein Cello, sondern einen Vortyp des Cellos vor-
zustellen, der aber breiter und gréBer war als das eigentliche Cello. Die Tenorvioline
ist im 17.Jahrhundert ein bratschen-cello-dhnliches Instrument der Geigenfamilie, auf
F - c-g-d gestimmt. Violino piccolo ist meist — aber keineswegs immer — die schrill-
klingende Quartgeige, die auf ¢’ - g’ - d” - a” stand. Der wiederholt vorkommende Violino
piffaro, Violino di piffaro oder Violino piffarato, gelegentlich auch ,Sdialmeygeige” ge-
nannt, ist wahrscheinlich nicht ein Streichinstrument mit Schallhorn, wie zunichst anzu-
nehmen naheliegt, sondern nach Nettl vermutlich eine Geige, deren Saiten durchweg iiber-
sponnen sind und dadurch einen schirferen, ,schnurrenden” Ton geben; &dhnliches wird
fiir die im Inventar Kremsier vorkommende ,Viola fagotto” angenommen, die auch Daniel
Speer 1687 erwihnt und als Instrument erklirt, dessen Saiten umsponnen sind. (Ubrigens
wird in Stdssels Musikalischem Lexikon von 1737 auch der Streich-Bariton mit ,Viola di
fagotto“ bezeichnet.) Die mit ,Fidiculae schalamarum” bezeichneten Instrumente kdnnten
darum die Viola Fagotto und die Violini piffarati einschlieBen; doch stehen im Instru-
menteninventar die letzten Gruppen neben den ,Fidiculae sdialamarum” ausdriicklich ge-
sondert angezeigt — so muf die endgiiltige und genaue Bedeutung dieser Bezeichnungen
offen bleiben. Unter den , Viole da gamba“, bekanntermaBlen den Kniegeigen vom Diskant
bis zum Violone als Kontrabafinstrument, sind mit den wichtigen ,Violettae meist die
Alt- und Tenorgamben gemeint, die die oft weniger beweglichen Mittelstimmen iiber-
nahmen.

Was die Trompeten betrifft, so gibt es eine Reihe von offenen Fragen. ,Clarini“ —
tubae campestres — ,trombae” — ,trombae breves* — ,trombettae” — ,quartuba” —
solcher Art sind in Kremsier die Bezeichnungen. Doch sind diese keineswegs klar vonein-
ander geschieden. Richtig ist, daB es unter den Trompetern einerseits die ,Feldtrompeter”
gab, die sozial héher standen als andere und die bei Hofe wichtige Positionen bei Zere-
monien, beim Militdr und bei anderen reprisentativen Funktionen innehatten, und anderer-
seits die sogenannten ,musikalischen Trompeter”, die in der Kapelle salen und musikalisch
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ungleich entwickelter waren. Diesen Funktions- und Rangunterschieden unter den Spielern
entsprechen solche unter den Instrumenten: einerseits die ,Tubae campestres” (der Name
Tuba ist eine Ubertragung des Namens der altromischen Feldtrompete auf die Barockzeit),
andererseits die ,Clarini“ und , Trombae“. Was die beiden letztgenannten Begriffe betrifft, so
ist die Bezeichnung , Clarini“ fiir die hochgelegenen, stark figurierten und melodisch fiihren-
den Trompetenparte im 17. Jahrhundert weitgehend iiblich — in Benennung der altberiihm-
ten Kunst des ,Clarinblasens”, das schon Praetorius charakterisierte und in seiner grofien
Bedeutung beschrieb. ,Tromba“ als Gattungsname wird demgegeniiber in zweierlei Funk-
tion verwandt — entweder als den Clarini gegeniiber begleitendes Trompeteninstrument
oder iiberhaupt als iibergeordneter Begriff fiir die Blechinstrumente insgesamt, der sowohl
Clarinen als auch begleitende Trompeten und auch Blech-Bafiinstrumente einschliefen
konnte. Dies ist das meist giiltige Bild. Doch sind die genannten Bezeichnungen der Trom-
petenparte in diesen Jahrzehnten vor der Konsolidierung des klassischen Orchesters ver-
schiedenenorts keineswegs eindeutig. Hinsichtlich Kremsier sind diese genannten Deu-
tungen ganz bestimmt nicht hieb- und stichfest, denn in einer Somnate a 18 des méhrischen
Komponisten Rittler (Kremsier-Archiv 1V, Nr. 122) beispielsweise sind nebeneinander
2 clarini, 4 trombae (davon zwei hochgelegene und figurierte) und 4 tromboui aus-
driicklich genannt. Sicher ist wohl, daB die Tubae campestres nicht nur funktions-
miBig, sondern auch baulich, klanglich und spieltechnisch von den Clarini und Trombae
geschieden waren. Die Clariniparte sind in der Tat stets hochgelegen und fithrend; ihre
Funktion als konzertante Melodieinstrumente ist ziemlich eindeutig. Doch heifien fithrende
Trompetenparte andererseits gelegentlich auch ,trombae”; iiberhaupt findet sich die Be-
zeichnung ,trombae” in allen moglichen Bedeutungen. ,Trombettae” sind in Kremsier
meist hohe Instrumente, aber auch nicht immer, denn in einer Sonata Natalis von Schmelt-
zer (IV, 149) sind unter fiinf Trombettae zwei im Violin-, eine im Diskant-, eine im Tenor-
und eine im BafBschliissel notiert. Die mehrfach genannten ,Trombae breves® sind aller-
dings stets hohe und offenbar , kiirzere” Instrumente. Was die von Biber genannte , Quart-
tuba” betrifft, so kann ich nur Vermutungen, nicht aber giiltige Erkldarungen vorlegen. Biber
wiinscht sie zur Verstirkung des Basses, was die Deutung erschwert; zunichst mdchte man
natiirlich an ein hohes Blasinstrument denken.

Zu den Trompeten gesellen sich die ,Coruette” (die alten , Zinken”), unter denen die , Cor-
nettini” fiir hohe Partlagen verwendet werden. Es braucht hier kaum ausgefiihrt zu werden,
daB die alten Cornette nichts mit den unseren gleichen Namens zu tun haben, sondern aus
Holz oder Elfenbein, manchmal mit Lederbezug, sind. Die ,Cornetti muti” sind die ,stillen
Zincken“ des Praetorius, die ein angedrehtes Mundstiick haben, schwer anzublasen sind
und einen sonderbar sordinierten Ton besitzen. Die ,Piffari“ sind mit ziemlicher Sicherheit
Schalmeien, also die hdheren Instrumente der alten Pommer- oder Bomhartfamilie. Es muf
dabei bemerkt werden, daB es offenbar schon in Kremsier eine ganze Familie von Piffari
gegeben haben muB, denn unter diesen sind einige im Violin-, andere im Diskant- und auch
im Mezzosopran- oder Altschliissel notiert. — Was das im Inventar und in Noten mit
»Bassett” oder ,Bassetl” bezeichnete Instrument angeht, so wire nach Curt Sachs (Real-
lexikon) die nichstliegende Erklirung die, daB es sich hier um einen Tenorbomhart handelt.
+Bassett” heiBt aber auch der sogenannte ,Halbbaf"“ oder ,Basso da camera”, der etwas
handlichere Typ des Kontrabasses, den Musikanten gern auf dem Riicken trugen. Immerhin
erscheint das Bassetl im Inventar in der Nachbarschaft der Streichinstrumente. , Flauto bas-
setl” ist sicher die BaBblockfléte mit Klappe, die (nach Sachs) auf einem Grundton zwischen
e und as steht (kleine Oktave). ,Flauto ex B” ist die gewdhnliche BaBblockflste; ,Oboe
ex B ist wahrscheinlich eine BaBoboe mit B (nicht dem iiblichen A) als tiefstem Ton.

Mit dem erwihnten ,Strumento d’ala“, das im Inventar von Kremsier angefithrt wird, ist
der alte ,bdhmische Fliigel“ (, Ala bohemica”) gemeint. Dieses Instrument erscheint zuerst
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im 14. Jahrhundert. Es besteht aus einer Platte in Form eines Vogelfliigels einschlieflich
eines kugelformigen Kopfstiicks. Darauf sind ein Strom von Lingssaiten und ein kleinerer
von Quersaiten angebracht; die rechte Hand spielt auf den ersteren, die linke auf den letz-
teren. Dieses altbGhmische Volksinstrument trigt demnach wohl als erstes Saiteninstrument
den Namen ,Fliigel”.

Was die Streichinstrumente angeht, so mag noch erwihnt werden, daf die fiirstbischof-
liche Kapelle groBen Wert auf die besten Geigentypen legte; unter den im Inventar verzeich-
neten Instrumenten, u. a. Violinen, befinden sich solche aus den Werkstitten von Amati,
Stainer, Libich und Rauch, und Nettl verdffentlicht Ausziige aus der sehr ausfiihrlichen
Korrespondenz zwischen dem Kapellbevollmichtigten des Fiirstenhofs und Stainer?2.

Diesem Reichtum an Instrumenten entspricht eine ungewdhnliche Vielfalt an Ver-
wendungsweisen der Instrumente selbst. Gewifs werden sehr oft Instrumente
der gleichen Familie zusammengefaBt und bestreiten den gesamten Klang eines
Werks; insbesondere ist das bei Streichern der Fall. Ein hoher Prozentsatz der
Stiicke ist nur fiir die Violinfamilie gedacht, ein geringerer fiir Streicher unter Betei-
ligung von Violen, unter diesen iiberwicgen wiederum Sonaten und Suiten fiir fiinf
bis sechs Streichinstrumente (im Gegensatz zu den Triobesetzungen der franzdsi-
schen und auch der meisten italienischen Kompositionen des spiaten 17. Jahrhun-
derts). Des ofteren finden sich auch Kombinationen anderer gleichtypiger Instru-
mente, wie etwa eine Sonata fiir fiinf Blockfléten von dem in Kremsier beschiftig-
ten Italiener Antonio Bertali zeigt (IV, 17). Eine Sonate des aus Wartenberg
in Bohmen gebiirtigen, nachmals weltberithmten Heinrich Ignaz Franz Biber ist fiir
acht Trompeten (einschlieBlich Tenor- und BaBtrompeten) mit Pauken und Gene-
ralbaB geschrieben (IV, 187). Viele Stiicke erfordern zwei Clarinen und drei oder
vier Trombonen oder auch andere, unserer Turmmusik verwandte Blaskombi-
nationen. Auch stellte man Holzblasinstrumente verwandten Typs zu Ensembles
zusammen, so wie dies beispielsweise in einem Stiick des ebenfalls eine Zeitlang
fiir Kremsier schaffenden [talieners Alessandro Poglietti der Fall ist (IV, 191).

In einer weiteren Reihe von Werken werden Streichergruppen den Bldsern gegen-
iibergestellt. Diese Praxis geht gewif auf die Mehrchorigkeit des alten Gabrieli-
Typus zuriick; doch unterscheidet sich diejenige von Kremsier von der alten
Gabrielischen u. a. durch ungleich groBeren Reichtum an Instrumentenvorschriften.
Der Komponist Brixner stellt z. B. in einer Sonata Solemnis a 20 fiinf Tubae campe-
stres, zwei Cornetti und vier Tromboni gegen zwei FlSten, vier Violettae, zwei Vio-
linen und ein Bassett (IV, 206). Schmeltzer schreibt in einer Somata a tre dhori
(IV, 108) einen Streichkorper fiir den ersten, drei Piffari mit Fagott fiir den zwei-
ten und zwei Cornetti muti mit drei Tromboni fiir den dritten Chor vor. Zwei wei-
tere Sonaten desselben Komponisten (IV, 38, 149) sind fiir die sonderbare Besetzung
von fiinf hohen Trompeten und sechs Violinen mit GeneralbaBl geschrieben. Gegen-
iiber der urspriinglichen Doppelchérigkeit vom Jahrhundertanfang werden hier also
zu instrumentalen Klang-Charakterisierungszwecken ganz bestimmte Farbténun-
gen sehr genau vorgeschrieben. Die alte, einfache Doppelchérigkeit wird zur Vor-
stufe wirklicher Instrumentation.

2 P. Nettl, Zur Geschichte d. Musikkapelle d. Fiirstbischofs Karl Liechtenstein-Kastelkorn, Z. f. Mw. 1921,
22, p. 491 ff.
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Wichtiger noch als solche Zusammenstellungen klanggleicher oder klangdhnlicher
Instrumente sind jedoch solche, in denen die verschiedensten Instrumente solistisch-
konzertant, kammermusikalisch und sogar ausdruckhaft episodisch-solistisch im
Orchesterganzen erwihlt und verwandt werden.

Seit 1670 stand der Tscheche Pavel Vejvanovski (Weiwanowsky, auch Paul Trom-
peter genannt) der fiirstbischdflichen Kapelle vor. Vejvanovski war einer der eifrig-
sten und fruchtbarsten Komponisten der Zeit. Unter seinen zahlreichen Sonaten
gibt es eine Menge von solchen, in denen eine Trompete alla concerto dem Orche-
sterklang gegeniibergestellt wird. Hier ist es klar, daB der Komponist, der bei den
Auffithrungen gern als Solotrompeter fungierte, Konzerte fiir sein eigenes Instru-
ment schrieb, die es ihm ermdglichten, seine Virtuositét als Bldser zu demonstrie-
ren. Doch gibt es dariiber hinaus so viele Fille konzertanten Auftretens aller mog-
lichen anderen Instrumente oder Instrumentengruppen gegen das eigentliche Orche-
ster, daB man hier von einer wirklichen Einbiirgerung des solistisch-instrumentalen
Concertato mit Begleitung sprechen muf.

GewiB gibt es konzertmdfige Verwendung einzelner Instrumente gegeniiber einem
Tutti durchaus auch in zeitgendssischen deutschen Werken, wie z. B. schon bei
Vierdanck (1641), bei David Pohle (um 1670) u. a., und bekanntlich erscheinen
Elemente des konzertanten Stils bereits seit dem ersten Viertel des 17.Jahrhun-
derts auch in Italien, wie A.Einstein am Beispiel des Komponisten Usper nach-
gewiesen hat. Aber im Falle von Kremsier handelt es sich um ein wirkliches
Zentrum frithen konzertanten Musizierens, das aus bestimmten lokalen Bedin-
gungen und Klangvorstellungen, einem weitgehend aus eigenen Kriften entstan-
denen barocken instrumentalen Ausdrucksvermdgen geboren war. Sonaten mit
einem Soloinstrument gegeniiber einem Tuttikorper sind ebenso hiufig wie solche
mit einem Solo-Duo, -Trio oder -Quartett mit begleitendem ,ripieni“-Klang. Ein
concerto-grosso-artiges Stiick von Vejvanovski um 1675 (IV, 70) hat eine Solo-
Clarine, eine Solovioline und eine Soloposaune, dazu einen Tutti-Streichkérper
mit GeneralbaB. Eine Sonata a 8 von A. Poglietti verlangt zwei Violinen und zwei
BaBgamben mit dem ausdriicklichen Zusatz ,in concerto”, gegeniiber einem Chorus
von Violen ,in complemento” (IV, 18). Eine weitere Sonata von Weiwanowsky
hat eine Solotrompete mit drei Posaunen sowie eine Solovioline mit drei Violen
(IV, 10). Eine etwa aus dem Jahre 1670 stammende kleine anonyme Sonata da
caccia con un cornu (IV, 81) stellt ein Horn dem Streichkérper gegeniiber. Die
o Einfithrung des Horus in die Kunstmusik” wurde von Fritz Piersig in seiner Disser-
tation3 behandelt. Es ist bekannt, daB Lully in seiner Oper La Princesse d’Elide im
Jahre 1664 Horner verwandte. In der reinen Instrumentalmusik ist mir eine Sonata
fiir Posthorn mit Streichern vom Ende des 17.Jahrhunderts von J. Baehr (1 1700)
aus den Bestinden der Schweriner Bibliothek bekannt. Auf weiteres, sehr friihes
Vorkommen des Horns in barocker Orchesterkunst weist Walter Senn in seinem
Buch Musik und Theater am Hofe zu Innsbruck® hin: Im Jahre 1663 erscheint im

3 Halle 1927.
4 Innsbruck 1954, S. 341.
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Kapellinventar ein ,silbernes Posthérudle an ainer rotseidenen Scinur”. Die er-
wihnte Sonata aus Kremsier fiir Horn und Streicher diirfte ein besonders friihes
Dokument von Verwendung des Horns in der Kammer- bzw. Orchestermusik
darstellen. In ihr ist das Horn durchaus konzertmiBig gegen die Streicher gefiihrt,
und die Hornstimme ist ganz instrumentgerecht:

Aus Sonata da Caccia con un Cornu

Ebenso aufschluBreich wie derlei konzertante Stiicke sind viele Werke und Werk-
chen, in denen eine wirklich stimmige Durchbildung aller oder zumindest vieler
der verschiedensten Instrumentalbestandteile des Ensembles die Satztechnik be-
herrscht. Es gibt in der gleichzeitigen deutschen Musik einen Typ stimmig-
konzertanter oder besser konzertant-polyphoner Beteiligung aller Instrumente
am Ensemble; so ist es z. B. bei Weckmann und David Pohle, die das gleiche hoch-
konzertante melodische Material in Violinen, Zinken, Fagotten oder Trombonen,
also klanglich ganz divergierenden Instrumenten, riicksichtslos und unverindert bei-
behalten. Dergleichen ,Spaltklangpraxis® ist in dieser Radikalitdt in Kremsier
selten zu beobachten, aber es ist hier eine gegeniiber der alten Polyphonie sehr
verfeinerte Stimmbehandlung anderer Art gewonnen worden. Es ist sehr bemer-
kenswert, mit welcher Subtilitit Stimm- und Klangcharakter in Kremsier gegenein-
ander abgesetzt werden. Die oben angefiihrte Liste der in Kremsier kompositorisch
verwendeten Instrumente zeigt, welches Gefiihl fiir Klangschattierungen dort zur
Entwicklung gelangt war. Es gibt unter Streichern die Violine mit den Viole da
brazzio und der Viola Tenore sowie Violoncello, Violino piffaro, Violino piccolo,
Violetta, Viola d’amour, Viola fagotto, Viola da gamba, Violone u. a. m. In vielen
Sonaten oder Suiten werden nebeneinander vier oder sogar fiinf dieser verschie-
denen Typen von Streichinstrumenten vorgeschrieben, z.B. in solchen von dem
mihrischen Komponisten Rittler. Hier liegt der Wille zugrunde, die klangliche Ver-
schiedenheit der Instrumente gegeneinander auszuspielen und voll auszukosten.
Ahnliches ist von Blasklingen zu sagen. Die Verschiedenartigkeit der Instrumen-
talfarben kommt am besten in einem in Kremsier hiufigen, satztechnischen Stil zum
Ausdruck, der Melodieprimat, Polyphonie, Concertante und Solistik kombiniert —
einem eigenartigen, in vielen Klangfarben schillernden, von differenziertem Klang-
sinn zeugenden Kammer-Orchester-Stil.

Somit darf als Schlufolgerung dieses ersten Punktes festgestellt werden, daf in
Genauigkeit der Instrumentenbezeichnung und in feinem, entwickeltem Klangsinn
und KlangfarbenbewuBtsein Kremsier sich um die fragliche Zeit unter den vorge-
schrittensten Pflegestitten instrumentaler Musik in ganz Europa befindet.
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Damit kommen wir zur zweiten Frage, der der eigentlichen orchestralen Ver-
wendung des groBen Instrumentariums in Kremsier. Die zweite Hilfte des
17. Jahrhunderts bringt in Europa die allmihliche grundsitzliche Trennung von
orchestralem und kammermaiBig-einzelbesetztem Musizieren. Bis dahin und teil-
weise auch noch um und sogar nach 1700 war bekanntlich eine solistische oder
orchestrale Besetzung der Instrumentalmusiken in den meisten europiischen Hof-
kapellen, Stadtpfeifereien und Collegia musica — sofern es sich nicht wie in Eng-
land um ausgesprochene Kammermusik handelte —, den jeweiligen Auffiihrungs-
bedingungen entsprechend, den genannten Institutionen und den Spielern anheim-
gestellt. Aus einigem bisher Gesagtem ist bereits deutlich geworden, daB in vielen
Sonaten in Kremsier, vom Klanggleichgewicht her gesehen, Streicherverdoppelun-
gen und -vervielfachungen unbedingt vorgenommen werden mufiten. Eine Sonate
wie die ,a 18“ von Ph. ]J. Rittler fiir zwei Violinen, drei Violen, einen Violone,
zwei Clarini, vier Tromben, vier Tromboni, ein Tamburin und Generalba$ (IV, 122)
ist ohne Streicherverdoppelung kaum denkbar; denn die fiinf Streichinstrumente,
unter denen sich obendrein noch drei der relativ schwach klingenden Violen befin-
den, wiiren von den sechs Trompeten und vier Posaunen natiirlich iibertdnt worden,
zumal das Stiick keineswegs so angelegt ist, dafl etwa die genannten Instrumental-
gruppen ausschlieflich einander abwechseln. Es gibt in diesem Werk sehr viele
Stellen, an denen der gesamte Instrumentenapparat gleichzeitig beschiftigt ist.
Ahnlicher Beispiele gibt es zahlreiche.

Wir finden jedoch auch genauere Hinweise auf eine starke Besetzung von Streichern
sowie von anderen Instrumenten. Biber verlangt in seiner , Naditwiditer-Serenade”
von 1673 (X1V, 169): , Die Serenada, Allemanda, Aria, Gavotte, Retirada werden
alle zwei mahl repetirt ... aber wohl besetzt, sonderlich die viola brazzio 2do,
welche das Fundament am meisten fiihrt”. In einer anonymen Sounata per Camera
steht der Zusatz: , Violino undt die beede Viole kenen mnach Belieben in ersten
Chor redopiert werden“, In einer ebenfalls anonymen Sonata a tre Chori werden
fiir den ersten Chor fiinf ,viole radopiate” gewiinscht. Ahnliche Verdoppelungen
der Geigen oder Violen werden in vielen anderen Werken vorgeschrieben. Biber
gibt in seiner bereits genannten Sonata Polycarpi (IV, 187) fiir acht Trompeten und
BaB die Anweisung: ,Der Violen aber und der Bafy Continuus, so vil es sein kan,
miissen starck besetzt werden”, und hier folgt nun der Zusatz: ,die quartuba kan
wohl gebrauchtt werden“. Auch die Bezeichnung ,ripieni” findet sich in einer ganzen
Reihe von Stiicken. Eine anonyme Sonata hat andererseits die Titelbemerkung
wcon tubis in pleno” (IV, 77).

Erinnern wir uns nun, daB in der bereits zitierten ,counsignatio instrumentorum”
eine betriichtliche Anzahl von Streichinstrumenten verzeichnet war, bedenken wir
ferner, daB in den heute erhaltenen Stiicken gerade die Streicher- und insbesondere
die Violinparte doppelt und mehrfach vorhanden sind, so wird das Bild ziemlich
vollstindig. Auffillig ist dabei die Rolle der Pauken, die, in Quarten G—c
gestimmt, oft eine sehr bedeutende orchestrale Aufgabe zu erfiillen haben, insbe-
sondere bei Rittler, Biber und dem Jesuiten-Pater Tolar. Sie werden hier bereits
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in sorgfiltiger Ausarbeitung benutzt und gefiihrt, so wie es spiter im Orchesterstil
des 18. Jahrhunderts zur Regel wurde:

Presto aus Bibers Sonata Polycarpi
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Was die Anzahl der beschiftigten Instrumentenparte betrifft, so gelten in Deutsch-
land drei- bis sechsstimmige Besetzungen; achtstimmige Sonaten oder Suiten sind
dort in der zweiten Jahrhunderthélfte bereits recht selten. Aber in Kremsier bilden
acht Stimmenparte fast den Durchschnitt; dariiber hinaus gibt es dort eine Reihe
von Sonaten und Suiten fiir 12, 14, 17, 18 und sogar noch mehr Stimmenparte (die
Bezeichnungen ,a 12“, ,a 14" usw. beziehen sich natiirlich nicht auf die Anzahl der
Spieler, sondern stets auf die Anzahl der in der Partitur enthaltenen Instrumental-
parte). Das sind keine Kammermusiken mehr, sondern Orchester, und zwar sowohl
in ihrer Stimmenvielzahl als auch in ihren Streicherzusammenballungen. Mit sol-
chen Riesenapparaten steht aber um diese Zeit der Hof zu Olmiitz-Kremsier allein
da, und wiederum wurden diese aus den Bedingungen und Forderungen dieser be-
sonderen Pflegestitte heraus entwickelt. Die berithmte béhmisch-méhrische instru-
mentale Spielfreudigkeit und Vorliebe fiir frohliche Klangfiille muBl bei alledem
stark mitbeteiligt gewesen sein.

In Deutschland gab es derartig ausgesprochene Orchester um die fragliche Zeit
(Mitte des 17. Jahrhunderts) kaum; die wenigen vorkommenden grofen Instrumen-
tenzusammenfassungen galten seit Schiitz fast immer der Verstirkung von Vokal-
ensembles, wie Max Schneider in seiner Arbeit iiber Die Besetzung der vielstim-
migen Musik des 16. und 17. Jahrhunderts® nachweist. Erst gegen die Jahrhundert-
wende mehren sich auch in Deutschland die Zeichen, daB Streicherverdoppelungen
vorgenommen werden. Das zeigten z. B. Buxtehudes Sonata con molti violini, Johann

5 AfMw. I, 207 ff.



398 E. H. Meyer: Instrumentalmusik in Kremsier

Philipp Kriegers Weissenfelser Hofsonaten La Grandezza, La Pomposa usw., Johann
Kaspar Ferdinand Fischers, Georg Muffats, Philipp Heinrich Erlebachs und anderer
Meister groBangelegte Suiten u.a.m. Es ist natiirlich notwendig, auch an dieser
Stelle darauf hinzuweisen, daB um die gleiche Zeit Ludwig XIV. schon seine
»24 Violouns" hatte. Doch gehen die Kremsierer Besetzungen, selbst wenn sie nicht
so straff organisiert waren wie die Pariser, weit iiber die Lullyschen Prachtmusiken
hinaus. Ein Einfluf des Pariser Hofes auf den Wiener oder Kremsierer Hof ist
dabei in so entscheidenden Fragen unwahrscheinlich. Nettl weist sehr iiberzeugend
nach, daB franzdsische Einfliisse sich in Wien und Kremsier im wesentlichen auf
die Ubernahme von Tanztypen beschrinken 8. In Wien gab es allerdings gewiBl auch
bedeutende Orchester — iiber das Verhiltnis zwischen der Wiener und der Krem-
sierer Kapelle wird noch einiges zu sagen sein —, aber derartig gewaltige und viel-
faltige Kombinationen wie in Kremsier sind selbst dort in dem von Adler so be-
zeichneten héfischen Prunkstil nicht anzutreffen. Im Jahre 1665 gab es in Kremsier
38 Instrumentalisten in der Kapelle (wahrscheinlich die meisten davon waren
fest angestellt), in der Wiener Hofkapelle aber zur gleichen Zeit nur 23. Erst nach
1700 dndert sich das Bild; die Wiener Kapelle wird dann fiihrend. Auch bei den
Italienern der Jahre vor 1700 war dergleichen hochgetriebene Orchestralik trotz
einiger Ausnahmen in Rom und Bologna nicht geldufig; ihre instrumentale Kanta-
bilitit und iiberhaupt ihre ganze Geschmacksrichtung waren seit den Tagen
Gabrielis einen von den Kremsierer Meistern grundverschiedenen Weg gegangen.
Gabrieli selbst verlangte zum Jahrhundertanfang bekanntlich sehr grofie Stimm-
partzahlen in seinen Sonaten und Canzonen. Aber er fiihrte Instrumentenchére als
Klangmassen gegeneinander, oftmals noch dazu mit ad-libitum-Besetzung. In
Kremsier hingegen entstehen richtig durchgebildete, grofe Orchester im neuen
Sinne mit vielen Einzelinstrumenten oder Instrumentengruppen und mit sehr
genauen Besetzungsvorschriften. Beide Typen, der Gabrielis und der méhrisch-
tschechische, sind iiberhaupt nicht vergleichbar. Indem wir somit den zweiten Punkt
unserer Darlegungen abschliefen, stellen wir fest, daB auch fiir die Entwicklung
des Orchesters und der Orchestermusik dem Hof von Kremsier eine Sonderstellung
und Sonderbedeutung zuerkannt werden mu8.

Von weittragender Bedeutung ist das dritte Moment, das nationale und lokal-
charakteristische, insbesondere die b6hmisch-mahrische nationale Folk-
lore. Paul Nettl, der eine so ausgezeichnete Pionierarbeit bei der ErschlieBung der
Materialien des Fiirstbischof-Liechtensteinschen Hofes und anderer frither boh-
mischer und méhrischer Musik geleistet hat, trifft in seinem Beitrag zur Gesdhidite
der Tanzmusik in Béhmen im 17. Jahrhundert? die Feststellung: ,Die wenigsten
béhmischen Tédnze des 17. Jahrhunderts . .. verraten eine gewisse melodische, sla-
wische Selbstandigkeit”; in seiner Arbeit Zur Geschidite der Musikkapelle des
Fiirstbischofs Karl Liechtenstein-Kastelkorn von Olmiitz wiederholt er diese An-
sicht: ,Man sudit vergebens irgendwelche ,Slawismen’ (in der Musik Weiwanows-

6 P. Nettl, Die Wiener Tanzkomposition in der zweiten Hilfte d. 17. Jhdts., S. 81—97.
7 In ZfMw. 1921/22.
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kys), wie man denn iiberhaupt . .. keine national slawischen Einfliisse merkt. Auch
in den anonymen Werken der Kremsierer Kompositionen, unter deren Autoren
sich gewiff Slawen befunden haben, findet man keine nationalen wmelodischen
Elemente. Es gibt eben bis tief ins 18. Jahrhundert hinein iiberhaupt keine tschechi-
sche Musik; die wenigen Komponisten tschechisdier Abkunft zeigen in ihren Wer-
ken ein vollig unpersonliches Geprige und sind in ihrer Tedik von Wien, dem
Musikzentrum, véllig abhingig”.

Ich bedaure, Nettl hier nicht folgen zu kénnen. Es stimmt natiirlich, daB nach der
Schlacht am Weifien Berge im Jahre 1620 Bshmen und Mihren nicht nur politisch,
sondern auch kulturell unter die Herrschaft Habsburgs und damit des deutschen
Elements gelangten, da damit ferner (wie Nettl einleuchtend formuliert) ,der
nationale Gegensatz zwischen Tschedhen und Deutschen auch ein sozialer” gewor-
den war, daB also das tschechische Element fortan vom deutschen bzw. dsterreichi-
schen unterdriickt wurde. Richtig ist auch, daB speziell der Wiener Hof mit seinen
auBerordentlichen musikalischen Leistungen im 17. Jahrhundert fiir alle anderen
osterreichischen Hofe, wie auch fiir Salzburg und Kremsier, in mancher Hinsicht
maBgebend war und daB die Kremsierer Sonaten in Form und Inhaltsgestaltung
den Sonaten der Wiener und auch der Deutschen Rosenmiiller, Weckmann, Diesse-
ner, Pohle, Vierdanck, Pezel, Buxtehude u. a. in vieler Beziehung durchaus nahe-
stehen. Richtig ist ferner, daB zahlreiche Musiker des Wiener Hofes fiir den Hof
von Kremsier voriibergehend oder dauernd tatig waren, und zwar sowohl Italiener
als auch Deutsche bzw. Osterreicher, die die Praktiken, Geschmacks- und Stil-
momente des Wiener Hofes auf Kremsier iibertrugen. Unrichtig ist es aber sicher,
wenn allgemein Kremsier, eine musikalische Pflegestiitte ersten Ranges auf mih-
rischem Boden, nur als Ableger Wiens hingestellt, wenn insbesondere der dort
betriecbenen Musik und den dort tdtigen tschechischen Musikern jede eigene
nationale Schopferkraft abgesprochen und ausschlieBlich die deutsche bzw. die
dsterreichische Musik als wirksam und wertvoll bezeichnet wird. Kein Mensch wird
leugnen, daB schon infolge der administrativen Abhingigkeit des Olmiitzer Hofes
von Wien das letztere Zentrum von sehr groBer Bedeutung fiir Kremsier war. Doch
zeigt sich bei niherer Untersuchung sehr deutlich, daB der Musikbetrieb und das
Musikschaffen von Kremsier und auch anderer béhmischer und mihrischer Krifte
nicht nur in vieler Beziehung durchaus ein eigenes nationales Gesicht hatte, son-
dern daB andererseits von Kremsier wiederum sehr viel ausging, was seinerseits
bedeutsam auf die weitere musikalische Entwicklung Deutschlands und Wiens
zuriickwirkte.

Diese Frage sei von zwei verschiedenen Seiten her beleuchtet. Was die Kapelle
selbst betrifft, so wurde bereits auseinandergesetzt, daB Fiirstbischof Liechten-
stein seinen eigenen Ehrgeiz und auch seinen eigenen Geschmack hatte, sowohl was
das Instrumentarium und die Verwendungsform der Instrumente als auch was
stilistische Fragen anging. Wenn auch Wiener Musiker fiir ihn arbeiteten, so waren
deren Werke doch von ihm kommissioniert; und daB er dabei sehr seinen eigenen
Kopf hatte, beweist der von Nettl zum Teil verdffentlichte Briefwechsel zwischen
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Liechtenstein und dem Wiener Generalquartiermeister Wenzelsberg8. Liechtenstein
bestellte viel 6fter neue Musik nach seinen genauen Angaben, als dafl er fertige
Wiener Sachen iibernahm und wenn er Musiker aus oder durch Wien engagierte,
so machte er dabei seine besonderen, dem Rahmen seiner Kapelle angepafiten
Wiinsche unmiBverstindlich geltend. Zum anderen aber gelangte das slawisch-
nationale Moment in den Kompositionen der in Kremsier tdtigen Komponisten
selbst in mehrfacher Hinsicht zum Durchbruch. Liechtenstein hatte sich offenbar
der volkstiimlich-slawischen Musikatmosphdre im Olmiitzer Gebiet keineswegs
verschlossen; volkstiimliche, sehr diesseitige und lustige, ja festlich-ausgelassene
autochthone Musizierformen waren ihm bei der Tafel, bei Zeremonien, Empfiangen,
Serenaden oder Maskenspielen durchaus genehm.

Nebenbei bemerkt, darf man sich den Hof zu Kremsier nicht etwa ausschlieBlich
als eine Stitte der Kirchenmusik vorstellen, die dort natiirlich ihre sehr grofie
Bedeutung hatte, aber keineswegs beherrschend war. Dies zeigen besonders die
zahllosen Serenadenkompositionen. So verlangte der Fiirstbischof von J. H. Schmelt-
zer bei Werkbestellungen fast ausschlieBlich Ballettmusiken und von Wenzelsberg
beispielsweise instrumentale ,arien zum tantzen, dessen man sich insonderheit
in der fasching gebraucht.” Auch die sogenannten Kirchensonaten oder sonate da
chiesa wurden in reichlichem Mafe auferhalb der Kirche gespielt. Einige Stiicke
haben geradezu den Zusatz ,per driesa o camera”; eine von Weiwanowsky heifit
Sonata venatoria = Jagdsonate, andere haben weltliche Beziehungen und Ele-
mente. Ein ausgesprochener Kirchenstil ist in der Musik von Kremsier durchaus

nicht die Regel.

8 Bei Paul Nettl, Die Wiener Tanzkomposition, S. 166 ff., heifit es in den Briefen des Fiirsthischofs:
Liechtenstein an Wenzelsber

(Uber cinen fiir des Fiirstbischofs Vetter bestellten Brautwagen)

oNebeu denen Arien kunte wohl auds etwas von Muteten auf die Clarin, Trombon und Geigen mit ibersdiickt
werden; denn idh mich bemiihe, nadt und nadt von Musici etwas zusammen zu bringen; dahero mir dergleichen
schéne musicalisdte Compositionen gar angenehm.”

Mirau, 5. September 1668.

Wenzelsberg an Liechtenstein

(Betrifft Brautwagen)

. nauch dahin sehen solle, wie deroselben mit denen iibersdiriebenen musicalien gehorsamst an hand gegan-
gen werden mddite, habe ich empfangen, welchen gdigsten befehl ich auch unterthinigst nadtkommen werde . . .
Sodaun wil idt audr arbeiten, der verlangenden musicalisdien Stiicken habhaft zu werden, vorkero aber ist udtig
zu wissen, was firley und wie vil Instrumentisten Ew. hf. Gu. haben, auds auf wasfirley Instrumente sie die
Stiick gnddigst vertragen. und weldie Ew. hf. Gu, nicdit besetzenw konmuten. Woritber ich dan dero weiteren
gnidigsten befehl geh. erwarte.”

Wien, 4, 9bris, 1668

Liechtenstein an Wenzelsberg

#Auf dessen Schreiben vom 4. dises kan demeselben nidit verhalten, dasz gestalten idt von Instrumentisten
bey 6 oder 7 Clarin von 10 bis 12 geigen und dan vom sieben, acht und mehr Trombon zusammenbringen
kawnn. Es darf aber nidit alles auf einmahl besetzt werden, sondern wird derselbe sdion darnads die Mensur
zu uehmen wissen.”

Cremsier, 7. 9bris 1668,

Liechtenstein an Schmelzer

(Nota: ,describatur quam prinum, ist des Wenzelbergs Schreiben zuzubinden”.)

«Dessen angenehmes habe idi jiingsthin wol erhalten und bedanke mids wegen der iibersdiickten compositionen,
und demmadh mir wol wissend ist, dasz derselbe allerhand compositionen hinder sich hette, insonderheit auf
der verstimbten Geigen, mit 2 und 3 violinen und Bass worin idh zwar audt etwas, wie hierbeiliegend zu sehen,
bei handen habe; zumahlen ich aber etwas ehers verlegte, also gesdiehe mir ein besonders gefalen, da ihme
beliebig wire mir davon etwas wmitzutheilen.

Kremsier, 9. Mirz 1673°.

Liechtenstein an Schmelzer

.Die iiberschickte Somnata ist sambt dessen sdireiben wol eingeloffen; es wird die iberbradite specification iiber
ausgeworfene noten zeigen, dasz idt solidie allebereith bei hunderten habe. Im iibrigen bin idh in gedankhen
gestanden, derselbe werde it dergleidien verstiimbten Sachen auf 2 und 3 violin allbereith versehen sein . . ."
Wisdiau, 9. April 1673.
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Slawisch-volkstiimliche Elemente sind in der Tat in erster Linie bei den in Krem-
sier beschiftigten Tschechen zu finden. Unter den fiir Kremsier arbeitenden Kom-
ponisten sind nachweislich tschechischer Herkunft: der Pater Tolar, Ph. J. Rittler,
Pavel Weiwanowsky, Franz Xaver Nicolas Wentzel, Augustin Kertzinger und der
Komponist Bernkoph; Deutschmihren sind Biber, Briickner (Brixner), wahrschein-
lich auch Prinner und Flixius und viele andere kleinere Musiker. Hier sei noch er-
wihnt, daB unter den Komponisten im Rahmen des tschechischen Stiftes Ossegg
sich weitere sehr zahlreiche tschechische Namen befinden®. Diese Musiker wollten
oder konnten natiirlich nicht die volkstiimliche musikalische Tradition verleugnen,
in der und als ein Teil derer sie aufgewachsen waren. Selbst wenn sie von den
Hofen bestallt waren, blieben sie doch jederzeit Menschen mit eigenen Gefiihls-
und Gedankenbereichen und mit eigener musikalischer Kindheit und Erlebnis-
sphire, die in ihrem Schaffen zum Ausdruck kommen mufite — zumindest im
Schaffen der bedeutenderen unter ihnen, zu denen Rittler, Biber und auch Weiwa-
nowsky gehorten. Bei all diesen Meistern gehort die tschechische Volksmusik
insbesondere zu ihrem musikalischen Erlebnisreservoir. Guido Adler und Paul Nettl
weisen am Beispiel J. H. Schmeltzers einen dhnlichen Sachverhalt nach. Ich kann
hier Nettl zitieren!®, der fiir Schmeltzer in Anspruch nimmt, einen Kreis &ster-
reichischer Musiker begriindet zu haben, ,weldie die im Volkslied und Volkstanz
latenten melodischen Elemente in die Kunstmusik einfiihrten und sie hier derart
verdichteten, dafl uns erst diese stilisierten Formen in der Kunstmusik die Eigen-
arten der Volksmusik ganz zum Bewuftsein bringen”.

Er stellt sehr treffend fest, ,daf bei der Inaugurierung neuer Stile dieser Koutakt
zwischen Volksmusik und Kumstform fast immer gesetzmiflig und regelmdiflig
auftritt”. Insbesondere, so schreibt Nettl, sei es Schmeltzers Verdienst, daff er
.mitten in der Hodiflut des venezianischen Einflusses in Wien deutsche volks-
tiimliche Musik trieb”. Ahnliches ist nun aber mutatis mutandis durchaus auch
fir die Tschechen am Hofe Liechtensteins zu sagen.

Werfen wir zunichst wiederum einen Blick auf die Instrumente, die in den Krem-
sierer Werken zur Verwendung gelangen, so fallen die wiederholt genannten Schal-
meien bzw. Piffari auf. Solche sind in vielen Werken Weiwanowskys zu finden
(z. B. in seinen bereits erwdhnten Balli per il Carnevale von 1688 [XIV, 165]),
ferner in einigen Stiicken von Rittler (z. B. in seinen Arie villanesche [XIV, 125]),
sowie in zweien von Schmeltzer und in einer Reihe anonymer Sachen.

Dafl es sich hier um volkstiimliche Musizierelemente handelt, beweist nicht nur
die Verwendung dieser Instrumente im Rahmen von ,Villanesken”, Carnevals-
festen u. 4., sondern, wie wir sehen werden, auch die Melodik, mit der diese Instru-
mente auftreten. — Adler hebt ferner hervor, daB er im zentralen 17. Jahrhundert
in der sogenannten ,offiziellen® Musik Wiens keine Floten gefunden hat, die
noch, wie er bemerkt, ,zu sehr in der Vulgdrmusik wurzelten”. Ich kann diese
Angaben fiir die deutsche Musik, wenn auch nur eingeschrinkt und bedingt,
bestitigen; aber in Kremsierer Sonaten und Suiten sind Fldten durchaus hiufig.
Es fragt sich, ob diese hdufige Verwendung von FlSten in der Stilmusik zu Krem-

9 Vgl. P. Nettl, Die weltliche Musik des Stiftes Osseg. ZfMw. 1921/22, S. 351.
10 Beihefte DTO IX, 1921, S. 139 H.
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sier auf eine besondere Verbreitung der Fléten in Mihren und auf einen besonders
starken EinfluB der mihrischen Volkspraktiken auf die Stilmusik zuriickzufiihren
sei. DaB das vorhin genannte Jagdhorn mit seinen lustigen, gebrochenen Drei-
klangmelodien auf einem langverbreiteten Volksbrauch basiert, liegt auf der
Hand.

Die vorhin beschriebene Ala Bohemica ist nach Auskunft des Dr. Vachulka und
anderer tschechischer Musikwissenschaftler ein reines Volksinstrument. Ein be-
sonderes Interesse beanspruchen Partien mit Dudelsackbaff, die sich gar nicht
selten in Kremsierer Stiicken finden. Nett]l hat ganz richtig eine Kombination von
zwei Geigen iiber einem DudelsackbaB als sehr charakteristisch fiir die Bauern-
musik in den behandelten Gebieten bezeichnet. Eine solche erscheint besonders
anziehend in einer Suite von Voita Pragensis, die in der Pariser Nationalbibliothek
liegt (Vm 7, 1099). Eine Schalmeistimme iiber einem festliegenden Dudelsackbaf
findet sich auch in einer mit dem Titel Hanak bezeichneten Melodie aus einer
Suite von Kertzinger (XIV, 209). (Hanaken sind die Einwohner der Gegend von
Kremsier—Olmiitz) 11,

Hier wiren auch einige eigenartige Instrumentenpraktiken Bibers anzureihen, der
in seiner Nachtwichterserenade Streicherpizzicati hat — es heiBt im Titel dieses
Stiicks: ,, Und die anderen Instrumenta werden all ohne Bogen gespielt wie auf der
lauten. Auch in der Gavotte: es kombt schén heraus, nemblich die Geigen unter
die Aermen.” Mir ist noch ein Fall von Streicherpizzicato aus der gleichen Zeit
bekannt, aus einer Sonate des Deutschen Johann Valentin Meder, betitelt Der
polnische Pracher!2, in der er ein kostliches und musikhistorisch aufschlufireiches
Portrdt eines polnischen (also auch eines slawischen) Volksmusikanten gibt; dort
heift es abwechselnd ,mit den Fingern” und ,mit dem Bogen”. Biber schreibt
in einem anderen Kremsierer Stiick sogar ,col legno” vor. In seiner Battalia von
1673, betitelt Das liederliche Sdiwirmen der Musketiere (XIV, 122) heifit es: ,Wo
die Strich seindt, mues man anstadt des Geigen mit dem Bogeu klopfen auf die
Geigen; es mufd wohl probirt werden.” Im gleichen Stiick, das ebenfalls durch und
durch volkstiimliche Bindungen hat, findet sich eine Vorschrift: ,Wo die Druml
geht im Bafl, mues man an die Seiten ein Papier machen, dafl es einen Strepitum
gibt, in Mars aber nur allein.” DaB schlieBlich die , Violini piffari“ oder ,piffarati®
sowie die ,fidiculae schalamarum® und dhnliche bereits genannte Instrumenten-
bezeichnungen auf volkstiimliche Praktiken und Bindungen hindeuten, braucht
nun kaum noch betont zu werden.

Folklorebeziehungen finden sich auch in einigen Formgattungen. Neben den zahl-
reichen hofischen Tidnzen und Sonatenwerken, die sich weitgehend an die damals

11 P. Nettl, Béhmische Tinze in Handschriften des 17. Jahrhunderts Briinn 1927, S. 11 ff.
12 Das Ms. war 1930 in Bibl. Danzig.
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in Europa iiblichen mannigfaltigen Formstrukturen halten, stoflen wir auf einige
volkstiimliche Tanzformen, von denen Nettl bereits eine Anzahl behandelt hat 3,
Rittlers Arie villanesdhe passen in keines der damals in Europa sonst verbreiteten
Formschemata. Die in diesem Suitenwerk enthaltenen ,Aria“ genannten Sitze
haben freie, fast improvisatorisch wirkende Anlagen, ganz entsprechend den oben
erwihnten Stiicken von der Art des erwihnten Hanak. Ahnliches trifft auf Pogliettis
Béhmisdien Dudelsack und Hanakischen Ehrentanz zu, die Botstiber !4 behandelt
hat; sie entstammen seiner Rossignole-Suite, und in beiden wird auf mihrische
Volksformen Bezug genommen. Rein volkstiimlich und noch wirklich zum Tanz-
aufspiel verwendet worden sind auch die von Schmeltzer arrangierten Ballettae
mansuetae nach tschechischen Motiven, die in Kremsier erhalten sind.

Wichtiger noch ist die Melodik. In ihr erklingt viel von der iiberquellenden
bohmisch-miahrischen Melodienfrische, die spiter ebenso sprichwértlich wurde wie
das bShmische Volksgeigertum. Auf die Privalenz des Melodischen in osteuro-
pédischen und besonders slawischen Traditionen weist, wie Karl Nef in seiner
Geschidite der Symphonie und Suite berichtet1®, bereits Konrad Hagius im Jahre
1615 hin, der sagt, er habe Béhmen, Polen, Ungarn, PreuBlen, Litauen und andere
Linder bereist, wo er bei Musikern oft Tinze gefunden habe, deren Sopran und
BaB zwar richtig gewesen, deren Mittelstimmen aber ,vitiosae“ seien. In den
hanakischen Weisen, die bereits erwidhnt wurden, erklingt eine wahrhaft nimmer-
miide, sich immer wieder und immer weiter in Sequenzen, motivischen Abwand-
lungen, neuen Umbiegungen und Ausweichungen ergehende Art unendlicher In-
strumentalmelodie. Das Gleiche ist in Rittlers Arie villanesdie der Fall:

Nun sind aber derartige national-volkstiimliche Ziige keineswegs in einzelnen,
nur ausnahmsweise auftretenden Gattungen enthalten. Die ganze melodische Dik-
tion lebt in Kompositionen einer Reihe von Meistern von bestimmten, charakte-
ristisch nationalen Eigenschaften. In der neueren Sowjetwissenschaft werden diese
unter dem Namen ,Intonation” zusammengefafit, einem Begriff, den Boris Assaff-
jew-Glebow ¢ eingefiihrt hat. Der Terminus bedeutet in diesem Zusammenhang
die Summe der charakteristischen nationalen Ziige der Musik eines Landes und einer
Zeit. Wir konnen fiir die tschechische Volksmusik eine Anzahl solcher , Intonations®-
Ziige in aller Kiirze zusammenstellen.

13 Bghmische Tinze, S. 9—13. :

14 Wiener Klavier- und Orgelwerke aus der 2. Hilfte des 17. Jh. DTO, XIII. Jg., 2. Teil, S. 16—19.
15 1921, S. 42.

18 B. W. Assaffjew-Glebow: Musykalnaja form kak prozess,

1930 und 1937.



404 E. H. Meyer: Instrumentalmusik in Kremsier

Was zunichst den Rhythmus anbelangt, so liegt die charakteristische rhythmisch-
motivische Hauptfigur seit Jahrhunderten gern am Anfang des Taktes, wihrend
die spiteren Zidhlzeiten unbetonte, uncharakteristische und unkomplizierte Be-
wegung haben (a):

a)>:-—|>:—adgrb)>}|>>0der c)> |>

Auftakte sind in der tschechischen Musik von jeher nicht hiufig, obwohl sie ge-
legentlich auch vorkommen; das hingt weitgehend mit der Sprache zusammen, in
der alle Worter auf der ersten Silbe betont sind. Rhythmus (b) liegt bereits in dem
alten ,Kdoz jste Bozi bojovmici” vor; der Rhythmus ist auch aus Smetanas
Tabor bekannt:
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In anderen Stiicken derselben Suiten taucht der gleiche Rhythmus auf. Zu diesen
Sitzen, die Nettl auch verwertet hat, mochte ich eine Villanesca aus den erwiihnten

Arien von Rittler hinzufiigen (Rhythmus l |[ | -

Piffari (rep.violini) Piffart (rep.Violini)

Das Stiick hat eine Besetzung von drei Piffari, Streichern, Fagott und Generalba8-
apparat.

Rhythmus (a) und Rhythmus (c) sind schon in Instrumentalsidtzen aus dem 14. Jahr-
hundert vorhanden!7:

@

Die rhythmische Figur (a), so auBerordentlich hiaufig in tschechischen Volksliedern
der letzten vier Jahrhunderte, taucht in den Instrumentalsitzen in Kremsier
stindig auf:

Weiwanowsky, Sonata a 6 (IV, 199):

17 Vgl. Schallplatte Musicae Bohemicae Anthologia Nr. 6.
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Anonyme Hornsonate:

.
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(Horn) (5m)

Hier wire auch ein sehr insistenter Rhythmus anzureihen, wie ihn Rittler wieder-
holt verwendet:
Rittler, aus Sonata a 7 (IV, 48):
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Der Figur (b) verwandt sind iibrigens die fiir die tschechische und slowakische
Volksmusik spiter so charakteristischen synkopierten Bildungen wie

S PPN

Vergl. das bekannte , Tancuj, tancnj:

Ahnlich eine Sonate a 6 von Biber (Anfang):

(Allegro) -
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Sodann vergleiche man eine in einer Intrada von dem Bdhmen Valerius Otto aus
der ersten Jahrhunderthilfte vorliegende Rhythmengestalt (Leipzig 1611):
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so ergeben sich ganz auffallige Analogien — auf Grund der Tatsache, dafl den
beiden doch durch Jahrhunderte getrennten Stiicken eine gemeinsame Quelle eignet:
die tschechische Volksmusik-Intonation.

Das Aufhoren (oder besser: Abreifien) der Melodie auf dem letzten (,,unbetonten®)
Taktteil, das in der deutschen Volkslied-Intonation sehr ungewdhnlich ist, gehért
der tschechischen an, wie heute etwa aus dem Lied , Kdy bys byl” bekannt ist:

Dergleichen findet sich ebenfalls in Kremsier:
Anonym: Boemica (Ubertragung Koczirz) 18:

Das mehrfache oder sogar vielfache Repetieren von Melodieelementen, die Sequenz-
kette oder das stdndig-insistente Beibehalten der gleichen rhythmischen Figur ist
als rhythmisches und melodisches Element durchaus der tschechischen Intonation
eigen. Es findet sich heute in Volksliedern wie ,, Adt neni tu neni”:

oder , Tece voda“:
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Das 17. Jahrhundert bringt in Kremsier diese Insistier- und Repetiermelodik und
-rthythmik bereits sehr hiaufig. So heit gleich die erste der genannten Rittlerschen
Arien, wie vorher bereits zitiert:

LN, W e - .
Y

— i

i 1 11 ﬁ:%ﬂ:ea:
L5 A e | 171 5 Ty e ) S— 1 "
L] o ]

=S T

—
N
I
Am—

S |
o

Eine andere Aria desselben Komponisten verlauft folgendermafien:

(Piffary)
Auch hier muB noch einmal auf den ersten Allegroteil der genannten Sonata a 7

verwiesen werden, in der Rittler ganz deutlich national-tschechische Melodik mit
Repetierelementen entwickelt:

18 P. Nettl, Bohmisdie Tduze, S. 13.
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Ahnlich eine ,Sonata a 6 campanarum* (IV, 28):

und bei weiterem Zuriickgehen in der Geschichte der tschechischen Volksmusik
zeigen sich Melodiebildungen wie die der Einleitung zu Kindergesang aus Platte 6
der Musicae Bohemicae Anthologia, Anfang des 14. Jahrhunderts:

f

Unter den zahlreichen Beispielen der eigenartigen Repetiermelodik in dieser Musik
noch einen Satz aus einer Streichersuite (anonym), etwa aus dem Jahre 1680.
Dieses Stiick lebt von Repetiermelodik, wie der Violinpart erweisen moge:

Cia,conna, aus anonymer Swite A 4 (¥, 166) ~

====‘—:§=__.__==
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In diesem Stiick fiithrt der Violinpart gern den weichen, sanglich-ausdrucksvollen,
sehr charakteristisch national-tschechischen Schritt herab von der Sext zur Quint
und schlieBlich zur Terz:

=g
oJ

Derselbe findet sich ungezihlte Male in der tschechischen Intonation vom 17. bis
zum 20. Jahrhundert, so z. B. in dem genannten Liebeslied ,Ad: neni tu neni”:
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und einem anderen Volkslied , Audulko Safarova“:
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Beide entstammen dem frithen 18. Jahrhundert.

Die vorhin angefiihrte Schalmeienmelodie Hanak weist einen bedeutenden Reich-
tum an Figuren und Motivbildungen auf. Auch dieser ist typisch slawisch und ins-
besondere in hanakischen und auch polnischen Volksweisen beheimatet (wie etwa
auch die von Pirro mitgeteilte Polunische Sackpfeifen!® beweist). Die Rittlersche

Melodik ist erfiillt von dieser quellenden, motivreichen Hirtenschalmei-Melodik:
Aria villanesca 1I:

Diese frei-improvisatorische, rhythmisch irregulire Melismatik waltet also keines-
wegs nur in Arrangements dorfischer Tédnze, in Faschingsmusiken und Nachtwachter-
serenaden, sondern auch in der eigentlichen bei Hofe musizierten Kunst — und
hierin liegt das wirkliche, entscheidende national-folkloristische Moment in dieser
Musik. Das national-tschechische Element ist aus diesen Stiicken nicht wegzudenken.
Nehmen wir weitere Ziige hinzu, wie z. B. den besonderen Charakter der Drei-
klangsmelodik in Mahren und Béhmen. Dreiklangsmelodik, besonders gebrochene
Dur-Dreiklinge, sind gewiff auch im deutschen und &sterreichischen Lied und Volks-
tanz seit Jahrhunderten duBerst hiufig. Aber wihrend die deutsche Dreiklangs-
melodik im 17. Jahrhundert motivisch und auch gern instrumental, oft signalhaft
und die Ssterreichische auch damals schon oft vielfach jodlerverwandt-alpin ist, er-
scheint der tschechische Typ weicher, sanglicher. Man vergleiche das Volkslied
. Andulko Safarova":

L m—— A /f.—-.\
17 I X T I 5 I I S B 1 ? B
T 1| I —71 I I — I A lﬁ I 11 1 N | I
8 i 1 1 1 1 1 1 1 1§ 1
sl li L4
O

19 Lavignac, Encyclopédie Bd. II S. 992 ff.
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oder das eben erwihnte , Tece voda“:

&

Interessant sind ferner Wiederholungen ganzer Perioden in der Dominant oder
Subdominant oder auch in anderen verwandten Tonarten, wie sie uns heute aus
slowakischen (und auch ungarischen) Praktiken bekannt sind. Dergleichen erscheint
bei Nettl in einem ,bélmiscdien Tantz" aus der Wiener Staatsbibliothek 20:

Ahnliche wortliche melodische und harmonische Transpositionen von ganzen Me-
lodieperioden und -partikeln finden sich bei Ph. J. Rittler:
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Es handelte sich hier nur um einige wenige charakteristische Intonationselemente
alter tschechischer Musik, wie sie auf der Volksmusik basieren. Ein sorgfiltiges
Studium der ganzen in Frage kommenden Musik wiirde zweifellos weitere inter-
essante Finzelheiten enthiillen. Es liegt in der Natur der Sache, daB Volksmusik
nicht schriftlich iiberliefert ist. Diese Tatsache erschwert Untersuchungen wie die
gegenwirtige grundsitzlich, zumal es sich im Falle der béhmisch-mihrischen im
17. Jahrhundert um die Musik eines Volkes handelt, das nicht nur sozial klassen-
miBig unterdriickt, sondern zusitzlich auch noch national unselbstindig war. Denn-
noch sind solche Untersuchungen zur wirklichen Erkldrung der Stilmusik von nicht
zu unterschitzender Bedeutung. Um so wichtiger sind also die wenigen heute noch
existierenden Dokumente volkstiimlicher Beziehungen in der dlteren Stilmusik.

Man muB gewiB differenzieren —der Konsolidierungsgrad der tschechischen National-
Musik ist im 17. Jahrhundert gewif noch nicht so hoch wie im 19., da die tschecho-
slowakische Nation als historisch entstandene Gemeinschaft der Sprache, des Territo-
riums, der Wirtschaft und Kultur viel fortgeschrittener und gefestigter war. Dennoch
bestehen bereits im 17. Jahrhundert starke nationale Eigenarten in der tschechischen

20 Beitrag zur Geschichte der Tanzmusik, ZfMw. 1921/22, S. 262.
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Volksmusik, die sich wiederum in der Stilmusik auswirken. Der Verf. darf bei dieser
Gelegenheit darauf verweisen, daB8 er anldBlich seiner ausfiithrlichen Studie iiber
die nationale Intonation des neueren deutschen Volksliedes auch den Versuch an-
gestellt hat, Vergleiche zwischen diesem und dem tschechischen zu ziehen. Intona-
tionsuntersuchungen an Volksmusik sind schon deshalb wichtig, weil die Volks-
musik durch die kollektive praktische und schopferische Kritik von zahllosen sin-
genden und musizierenden Menschen gegangen und auf diese Weise geldutert
worden ist. Sie trigt darum von vornherein ein bedeutendes Element schopferischer
Verallgemeinerung in sich. Nochmals muf auf Nettls Feststellung Bezug genommen
werden, ,daf uns erst die stilistiscten Formen in der Kunstmusik die Eigenarten
der Volksmusik ganz zum Bewuftsein bringen”. Das, was in den vielfach ver-
klungenen Weisen der Volksmusik ehedem nicht notiert wurde, lag dennoch der
Stilmusik der Meister zugrunde und kann in dieser wiedererkannt werden.

Allein eine Musik wie die Somata a 7 von Rittler kann diesen national-volks-
tiimlichen, blithenden Melodienreichtum des damaligen Mihren und Bshmen in
hervorragendem Mafle vergegenstindlichen.

Die deutsche Musikwissenschaft tut gut daran, wenn sie sich den nationalen kiinst-
lerischen Eigenarten, insbesondere unserer slawischen Nachbarvélker, in fritheren
Jahrhunderten nicht verschlieBt. Allzu oft waren wir geneigt, einseitigen Ein-
fluf deutscher Musik auf die Kulturen dieser Vélker zu sehen. Seit geraumer Zeit
haben sich aber auch Anschauungen Bahn gebrochen, die bedeutende nationale
musikalische Leistungen bei Polen, Tschechen und anderen slawischen Vélkern
bereits zu frithem Zeitpunkt anerkennen und zwischen deren und unseren musi-
kalischen AuBerungen eine fruchtbare Wechselwirkung erkennen.

Fiir die beiden verbleibenden Punkte, den Verweis auf die kiinstlerisch-asthetische
Bedeutung der Musik von Kremsier und ihre Auswirkungen auf das 18. Jahr-
hundert, darf man sich nach allem Gesagten sehr kurz fassen.

Was als viertes Moment die kiinstlerische Hohe der Leistungen be-
trifft, so erhellt aus dem Dargelegten, daB eine ganze Reihe von Faktoren zu-
sammenwirken, denen zahlreiche der in Kremsier erhaltenen Werke ihre Eigenart,
ihr fesselndes Interesse, ihren kiinstlerischen Schwung, ihre lebensvolle Farbig-
keit, ihre volkstiimliche melodische Frische und barocke Gegensatzkraft verdanken.
Es findet sich dort auch ein grofiler Reichtum an Gattungen; keineswegs ist alles
nur auf hdfischen Prunk eingestellt, und es findet sich viel Zartes, Differenziertes
und Herzliches in der Musik von Kremsier. Vieles in diesem Schaffen hilt einen
Vergleich, wenn auch vielleicht nicht mit den allerbedeutendsten, so doch, in seiner
groBartigen Vielfalt und Bildkraft, mit vielen bedeutenden italienischen, englischen,
franzdsischen oder deutschen Leistungen des spiteren 17. Jahrhunderts aus. Ohne
die kiinstlerische Grofe der gesamten Kremsierer Produktion {ibertreiben zu wollen
(es gibt auch manches Durchschnittliche darunter), méchte ich doch die Hoffnung
aussprechen, daB die musikwissenschaftliche Forschung und Pflege alter Musik sich
nicht mehr diesem Kunstzweig verschlieft. Als Beispiel, insbesondere fiir die
kraftvolle und frohliche Melodik vieler dieser Werke, mdge auf eine Sonata von
Pavel Weiwanowsky verwiesen werden, die in der Sammlung Musicae Bohemicae
Anthologia enthalten ist (Nr. 22).
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Die Auswirkung des Kremsierer Schaffens auf die Folgezeit tauchte ebenfalls
bereits in einigen der bisherigen Darlegungen auf. Es wiire irrig, in dieser, wie auch
in anderer Musik des 17. Jahrhunderts, lediglich Vorstadien zur Musik der ,ganz
GroBen” zu sehen. Es kann nicht oft genug ausgesprochen werden, daB das 17. Jahr-
hundert nicht nur Vorbereitungs- und Ubergangszeit ist, sondern Leistungen auf
eigener Hohe und auch von eigenem Aktualititswert fiir uns heute vollbracht hat.
Dennoch kénnen Fragen wie die, woher denn die Mannheimer, die ja groBenteils
Tschechen waren, kiinstlerisch-traditionsmiBig eigentlich kommen, oder die, ob
denn nun wirklich alle Wurzeln des Wiener klassischen Stils bereits vollstindig
aufgedeckt sind, oder die, wie das eigentliche Orchester der Bach-Nachfolgezeit ent-
stand, angesichts der Kremsierer Bestiinde noch nicht als endgiiltig beantwortet und
als abgeschlossen gelten. Der Verfasser darf hoffen, mit seinen Ausfithrungen einen
Beitrag zur Wiederbelebung der Diskussion zumindest iiber diese Fragen gegeben
zu haben.

Zusammenfassend mdge wiederholt werden: Die bisher nicht geniigend ausge-
schopfte Quelle aufschluBreicher Musik, die Kremsier enthilt, ist fiir die Musik-
forschung ergiebig: erstens in ihrer entwickelten Instrumentationskunst und dif-
ferenzierten Farbenvielfalt; zweitens in ihrer fortgeschrittenen Orchestertechnik
und in ihren fir die damalige Zeit ungewdhnlichen Klangmassenwirkungen; drittens
in der in ihr enthaltenen national-volkstiimlichen Eigenart, die entgegen bis-
herigen Darstellungen in ihrem instrumentalen Klangsinn und in melodischen und
rhythmischen Erscheinungen festzustellen ist. Die Hofmusik von Kremsier steht
viertens kiinstlerisch vielfach auf betrachtlicher Leistungshche und hat fiinftens
direkt und indirekt den Boden fiir wichtige Praktiken und Stilelemente des 18. Jahr-
hunderts, insbesondere in der deutschen und der Wiener Musik, vorbereiten helfen.
Sie stellt eine Leistung frither tschechischer Musikkultur von europiischer Bedeu-
tung dar.

Regesten zur pipstlichen Kapelle unter Leo X.

und zu seiner Privatkapelle
VON HERMAN-WALTHER FREY, FREIBURG IM BREISGAU

Nachlese

Unter den Mitgliedern der pipstlichen Kapelle, von denen ich in dieser Zeitschrift
eine Auswahl von Regesten verdffentlicht habe?, erscheint 1517 ein neuer bisher
unbekannter Singer. Sein Name ist Iohannes Franciscus de Guidanis. Von ihm
handelt eine Bulle Leos X. vom 1. November 1517. Sie nennt ihn ,natione Italus“
und verleiht ihm je ein Kanonikat an den Pfarrkirchen von St. Martin und von
St. Mauritz der Stadt Miinster in Westfalen mit der Anwartschaft auf die beiden
zugehdrigen Pribenden und auf ein drittes kirchliches Benefiz in der Didzese Squil-
lace in Kalabrien.

1517, 1. November (Reg. Vat. 1213 fol. 250v. ff): Nach der iiblichen Einleitungs-
formel heiBt es: ,Hinc est quod wnos, qui dudum primo inter alia voluimus, quod si con-

1 Vgl. Die Musikforschung, Jahrg. VIIL, S. 58 ff., 178 ff., 412 ff., Jahrg. IX, S. 46 ff., 139 ff.





